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РЕДАКЦІЯ 

МІСЯЧНИЙ музичної культури Киї», вуї. Раков-и. 


_ І 

Ми напередодні загального зібрання членів (Пленуме) Музич¬ 
ного Т-ва ім. Леонтовпча: постаново») Президії ухвалено елпкати 
ііого на другу половину травня. 

Скликання Пленуме—це епоха в жптті Т-ва, це момент, коли 
остаточно на досить значниіі час мусить бути зафіксовано дальшу 
лінію його роботи. 

З кожним новим роком Жовтня міцнішає робота ідеологічного 
Фронта, ростуть''! ширяться музичні організації, народжуються і ор¬ 
ганізуються робітники музичної преси, голосніше чути голос маси, 
що прагне до творчої будівнпчої роботи в плані музичного мисте¬ 
цтва, організуються далекі закутки провінції,—вона подає свою здо¬ 
рову думку, живу думку сьогоднішнього дня. 

Від загальних зборів місцевих членів Т-ва до широкого Пленуме 
всеукраїнського масштабу—шлях значний і тяжкий. Чимало перепон 
було на тому шляху, не так легко було перемогти силу тих забобон, 
що так міцно вкоренилися в наше музичне життя і що іі досі ще 
живуть і затримують його здоровий творчиіі рух. Суспільство, що 
викохалося на формах буржуазної культури, не так легко здає свої 
позиції; йому важко передати надбання свобї культури до рук про¬ 
летарської маси, воно жахається за свої скарби. За всяку ціну воно 
хоче зберегти свій вплив і свою гегемонію в тій галузі культури, 
де воно почуває себе иайміцнішнм. 

Але прийшов час сказати своє слово тому, хто досі був парієм: 
низовий робітник від мистецтва, якому ближче й дорожче інтереси 
його маси, настирливо заявляв про своє право на будування життя- 
і на цьому новому для нього фронті. 

Завдання Пленума—розвязати болючі питання нашої музичної 
дііісности; а тих питань дуже і дуже багато: проблема- масової му-, 
зичної роботи, робота на селі, музична освіта, музична преса, муз- 




видавництво, державна мистецька політика в плані музичному,—про 
всі ці питання Пленум повинен сказати своє слово. 

Отже, Пленум—це підсумок проробленої Т-вом роботи під 
прапором „Жовтень у музику", це—огляд сил нового фронта, дальша 
їх організація, це—накреслення шляхів для роботи на майбутнє. 

Пленум—це живий покажчик стану нашої музичної культури, 
це голос маси і маси низової, що одна є головним творчим чинником 
нашого музичного „сьогодні". 

Прислухаймося-ж до її голосу, втягаймо її в роботу! 

Під прапором Жовтня будуймо наш новий фронт! 




І. НАУКОВО-ТЕОРЕТИЧНИЙ ВІДДІЛ. 

Квітка. 

Потреби в справі дослідження народньоі музики 
на Україні. 

(*'««*) ’)• 

Що до живих демонстрацій, то за зразок діяльности цього роду 
треба взяти діяльність таких організацій, як Т-во стариннпх інстру¬ 
ментів у Парижі (пам'ятне іі старшому поколінню нашої громади з 
концертів Т-ва на Україні в першім 10-річні цього віку) з його 
прагненням дати цо змозі точне повторення того, що дійсно було; в 
жаднім разі не можна влаштовувати таких ансамблів, яких нема 
справді з народі: впкоиавці можуть бути організовані в групи для 
вигіднішого сумісного влаштовування демонстрацій і особливо ман¬ 
дрівок, але не для сумісного виконання того, іцо в дійсності не 
виконується вкупі; отже, уряджаючи ансамблі, треба найбільшу увагу 
звернути на достотну демонстрацію таких народніх ансамблів, як 
„троїста музика". Хорові демонстрації повинні бути без штучного 
аранжування, без надавання штучних відтінків і без диригування. 
В ідеалі бажано, щоб при музеях були постійиі демонстранти чи, так 
мовити, живі експонати, подібно до того, як, наприклад, в Сток¬ 
гольмськім „Музеї під голим небом" (по цім. ГгсіІиКвтивешн) грав 
народній музикант на інструменті ^ске1Ьаг|>а (почасти подібнім до 
нашої ліри), що вже майже вийшов з ужитку в народній практиці. 
Групи виконавців иародньої музики можуть складатися як з людей 
неосвіченнх, взятих із самого села, що навчилися свого мистецтва 
чисто традиційною дорогою, так і з людей освічених, що схочуть 
навчитися гри на народніх інструментах і щнро-народніх способів 
співу, з свідомою історико-етнографічною метою зберегти давньо- 
народній хист після того, як він у самім народі зникне. На питання, 
чи потрібні такі живі демонстрації поруч із фонограмами, треба 
відповісти позитивно з таких причин. Фонограф все-таки не зовсім 
ідеальний прилад і часто ехпблює; він непридатний до знімків від 
старих людей з слабким голосом,—а саме від таких людей часто 
можна-б записати як-найцінпіших пісень; він завдає часто непере¬ 
можних труднощів, коли схоплюються хорові п’єси, що виконуються 
многоголосо (з поділом па партії), також коли схоплюється спів разом 
з інструментальним супроводом; він не дає поняття про вираз обличчя 
і міміку живого виконання: хоч жива репродукція не може бути 
завжди адекватно-достотна, проте і механічне передавання апаратом 
не є адекватним. На друге питання, чи потрібні поруч з натураль¬ 
ними виконавцями також і освіченіші, що перейматимуть народні 
способи не в наївній і природній традиційності, а з свідомою науковою 
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мето*", теж треба відповісти позитивно,—розуміється, з застереженням, 
що треба як-наііобережніше добнратн осіб. Такі виконавці матимуть 
не самі хиби, але також і перевагу перед натуральними, бо натуральні 
виконавці часто переходять незабаром до вульгарного зманірованого 

кою; отже виконавці високого освітнього рівня можуть навіть краще 
додержувати традицій. Далі, натуральна народня традиція в нинішній 
час переривається, і в прпродніх умовах сільського життя не нахо¬ 
диться учеників на заміну старих майстрів - музик, що вимирають: 
отже такі у чиї повинні знайтися серед людей найвищого розпить' 
які можуть присвятитися справі з 1д*-і і утримуватися від того. Щоб 
підладнюватяся па вподобання публіки за-для більшого матеріаль¬ 
ного успіху або з жадоби оплесків Нарешті, такі ідейні етнографічні 
співці І музиканти з добрим слухом і му зичною ііам’ятю Можуть зро¬ 
бити П*»с із гу і самій справі запису ванни народнії м>-іодІи. б •. йі. 
ВІДОМО, безпосередньо від нвтуральинх. Несвідомих СПІВЦІВ та М.З ПІК.ПІ¬ 
ННІ кііконати річ повільніше,- коли записувач мусить про це просити. 

а фонографічним способом н - можна вичернатя всіх багатств чере, 
причини, що вже були вище виложені. Для наукового досліду тех¬ 
нічних способів народньо! інструментальної гри така праця етиографів- 
ішконавців неминуча, бо ці манірп досконало пізнати може той, хто 
сам вчніннсн грати, а не ліпне спостерігає, гру. 

Нажані інсценізації народніх обрядів та танків І віікоііунаїшіі 

фонографічній або грамофонній репродукції бажані кінематографічні 
демонстрації обрядових моментів, танків, гулянок і танців ')• 

Крайня пора зняти питання про те, що пізнання танцю та його 
історії зовсім несправедливо виключається з наукового мистецтво¬ 
знавства: в цім нехтуванні виявляється переживання неповажливої" 
або надто легкодушного, поверхового відношення до танцю.—від¬ 
ношення, характерного для ш-вної культурно-історичної стадії. 

Слідом за музичними мазками й ... дослід тонн 

повинен завоювати собі місце в академічних установах, де п-ишем 
з'явитися спеція іпстп • дослідники, а тим часом етнографічна хоре¬ 
ографія, її» можливості у збройна кінематої ряфпм. повинна бу тн при.із - 
•ієна до ■■«лічно-еТНографІЧНОІ роботи Пес. що бу о. ВIIЩе скадано ІІ|>-. 
потребу, поруч а механічною, також і живої ренроду мін народньо: 
музики, відноситься й до демонстрації іізродніу танців. Працю він...- 
ііявців народньо) му зпкн та танців у перім о навчання Держава ііо. 
мінна ніі. ніч) вати в ііо8нцгтІ: іііаяінн- воііп можуть ішчаїти окуа інпі 
публічними виступами свою діяльність, але заіншитн їх з-всім беї 
субсидії—недоцільно. бо в цім разі навіть наОілсйяІіііі і ііаіісвіД" 
мнім виконавці муситиму ть рахх ватяся з кнмогами вііод„6.ніі. п;нр„і.' 

N твердженням ЦИХ Іірпицнпів Му.ІПЧИїеСТІїеграфіЧІІеГе .||. 

р,,сіи< ького оркестру народніх інструментів небіжчика .\нір,-ва 
НПІІІІ1ІНІ.ОГО оркестру російських народніх іистухн нг.і. їм І'аго, 

< ькоп. в Харкові, Першої Київської Художньої Кат.ні кобіаіок >о 
трияиціопальинх, а з „хотняків городян. Що вчилися самої к-мі ||<з іо'пі 




урядити й добре впорядкувати архів для рукописних матеріалів, 
подібний до тих. що маються в маленьких країнах а багатим фольк¬ 
лором, але з невеликими можливостями друкованого публікування 
цих багатств; власне в Данії, в Фінляндії, Кстонії, скільки відомо, 
є такі взірцеві систематично впорядковані архіви, що в них легко 
орієнтуватися при науковій праці, і навіть у науково-теоретичних 
творах покликаються на занумеровані мелодії, що в рукописній формі 
переховуються по тих архівах'). На випадок пожежі, всі матеріали 
архіву повинні хоч в одній рукописній копії переховуватись теж і 
в иншім місці. Проте, на такім архіві не треба заспокоюватися і від¬ 
кладати публікування матеріялів у друку на дуже довгий термін, 
аж до того часу, коли держава матиме значно більші матеріальні 
засоби, ніж тепер. Треба мати на увазі, що їздити до центру, з спе¬ 
ціальною метою віддатися праці в архіві, могтимуть тільки рідкі, 
виняткові одиниці, а крім того, щоб самий інтерес до такої праці 













І>обні“ 11 відсталі в порівнанні з західньо-европеіь ькою практикою 
ааііотовуваиия (що все вдосконалюється), треба перш над усе зало- 
жити центральну бібліотеку порівнилі.ипг» музикознавства і дати їй 

достатні засоби, щоб набути давнішу й нову спеціальну літературу . 
До цього треба пояснити, що досі в жадній бібліотеці на території 
України нема добору такої літератури, бо не було такого спеціаліста, 
щоб стежив за нею і дбав про збагачення нею якоїсь інституції; 
отже знов і тут справа з музичною етнографів» стоїть у нас гірше 
ніж з будь-якою иншою наукою, бо ираця в ннніих паростях знання 
тепер терпить головно від браку нової літератури, а для муз. етно¬ 
графії потрібно ще тепер закладати й самий фундамент, власне 
зробити те, що для пншпх наук на Україні робилося вже на протязі 
коло ста літ. Очевидно, й ця справа вимагав однораа ного аснгиу- 

ІІерекладання чужомовних писань, що мають найбільше інструк¬ 
тивне значіння для збирачів, і видання цих перекладів, а також 
оригінальних теоретичних прань укр. авторів повинно бути зарімно 
поставлено в першу чергу. 
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Необхідним помічним засобом і для дослідної роботи, і для попу¬ 
ляризації музично-етнографічних знань—має бути музей музичних 
інструментів, іцо по можливості повинен збагачуватися експонатами 
й ію-за європейськими. Експонати повинні бути доповнені фотогра¬ 
фіями українських і неукраїнських народніх співців та музикантів, 
і при фотографуванні їх треба по можливості досягати того, щоб їх 
поза була натуральна і давала дійсне поняття про спосіб держати 
себе й інструмент під час музичних продукцій. 

Нарешті, для того, щоб як-найширші кола громадянства на¬ 
вчилися розуміти й шанувати народімо музичну творчість, хоч-би в 
в такій мірі, як вони, дякуючи школі, розуміють вагу народньої 
словесности, треба, окрім популяризації музично-етнографічних знань 
публічними лекціями, ще й ввести курс народньої музики по мож¬ 
ливості у школи взагалі, а у всякім разі—у програми шкіл музич¬ 
них. Шкільна освіта має на меті утворити всебічно і гармонійно роз¬ 
виненого громадянина, що повинен знати і розуміти те, чим живе 
та людність, що з нею прийдеться йому працювати; тому зовсім не¬ 
нормально, щоб школа випускала людей, що не мають дійсного по¬ 
няття про народню пісню,—вона-бо грає таку велику ролю в духов¬ 
нім житті народніх мас взагалі, а у нашого сільського люду є го¬ 
ловний вияв естетичних нахилів. Це —справа педагогічна, але, 
оскільки в цім місці обмірковуються заходи до успішнішого збирання 
й пізнання творів народньої музики, треба нагадати, що загальне 
шкільне навчання про основи народньої музики збільшить імовірну 
кількість прийдешніх активних працьовників—дослідників народньої 
музики, а також утворить атмосферу загального розуміння, при¬ 
знання, лрнхнльностп І охоти прийти до помочи, атмосферу, ІЦО її 
гак бракує теперішнім активним працівникам, бо вони здебільшого 
стикаються в своїй роботі, особливо в екскурсіях, з поглядом на ЦЮ 
роботу, як на дивацтво та забаганку. Отже, в програми принаймні 
музичних шкіл обов’язково повинен бути введений курс української 
народньої музики, звязаний з курсом порівняльного музикознавства. 
Без порівняльного музикознавства не можна обійтпся, як з тієї при¬ 
чини, що саму українську музику, проблеми н методи її вивчення 
можна пізнати тільки в порівнянні з музикою инших народів і в 
звязку з проблемами та методами порівняльного музикознавства 
взагалі, так і з тієї причини, що вихованцям музичних шкіл України, 
навіть тим, що не стануть дослідниками, доведеться в житті і в 
своїй професіональній діяльності мати діло й з пншпмн народами 
України, а не з самим українським народом; оскільки-ж історична 
доля судила українцям колонізувати території крайнього сходу 
Европи, Північної та Центральної Азії і розділяти з росіянами куль¬ 
турну місію в Азії, як у межах Союзу, так і по-за його межами, 
українці-музикантв повинні принаймні орієнтуватися в музиці ту¬ 
більних народів цих територій і взагалі азіатських народів, а по змозі 
й допомагати цим народам пізнавати і розвивати їх оригінальну 
музику, щоб вони були в етапі, використовуючи всі здобутки музичної 
культури Заходу, обороняти свою національну артистичну самобут¬ 
ність і знаходити в своїм народнім надбанні грунт до утворення нових 
оригінальних музичних цінностей, що послужать і до національного 
розвитку, і до збільшення всесвітнього артистичного багатства. 




























Цібї-ж думки (асоціятивно-і 
дотримується й Майерс *). 

ІІроф. Тишчеиер в цитованій 


(асоціятнвноч'моціпних форм колірового с 


•і російських дослідників нагадаємо Каховською (див. раніше) 
а особливо П. II. Соколова 1 ), що в з'ясуванні колірового слуху такоа 
поділяють думку емоційної асоціації, при чому одмічають назви 
чайність її •). 

Приблизно ДО ТІЄЇ-Ж думки приєднується Й Ііс.иим-Ехі,-малярська ’) 
Останніми часами в місячнику „Музикальная Новь" *) Дасмахо 
умістив статтю „Звук и цвет“, в якій шукає зовнішніх, фізичних при 
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трібнпх Дасманову обертонів; 2) колір та звук уже тому не іден¬ 
тичні явища, що звук через пустоту не переходить; 3) крім того 

обертони дають явище одною порядку зі звуком, бо .коли число додатко¬ 
вих тонів дуже велике й вони остільки сильні, що майже заглушають 
основний тон, то їх сукупність дає явище шуму“ ■), а не коліру, як 
це хоче довести Дасманов. 

III. 

ІЦо-ж залишиться, коли ми одкинемо останню гіпотезу? 

З фізіологічного боку—самі припущення про ролю крови, ела¬ 
стичність артерій, анастомозів між центрами, вплив гормонів вну¬ 
трішньої секреції. 

З псйхологічиого-ж — асоціативно - емоційний механізм явища, 
коли не вважати на думку Титченера, що хоч і дивиться в даному 
разі на асоціацію негативно, але не з'ясовує механізму колірового 
слуху, а висловлює гадку про подвійну форму синестезії: 1) здо¬ 
буту під час життя та 2) передану через спадковість *). 

Які-ж форми приймає асоціяція? 



Як фізіологічно пояснити останню форму асоціації? 
Титчеиер пише *): 


Але новітні дані рефлексології дозволяють відповісти на це пи¬ 
тання позитивно: ті центри мозку, на які одночасно припадає роз¬ 
дратування, з’єднуються між собою; і коли, з часом, збуджується 
один а центрів цієї сполуки, то, при умові міцностп її, збуджуються 
й останні центри. Виходить нібн-то ланцюг: торкнув один кінець 
його,—здрігнув і другий •). А це Й є те, що зветься „умовним реф- 

Подивимось тепер на синестезію взагалі й коліровий слух зо¬ 
крема очима рефлексології. Факти ми в більшості братимемо з ци¬ 
тованих вже праць Соколова та Івановського, при чому, через зро¬ 
зумілі мотиви наукової обережности, розглядатимемо не всі з них, 
я лише ті, до яких можна прикласти рефлексологічний підход. 

IV. 

Спочатку доведеться розглянути хроматизм Ю.ЮСІООК. 

На перший погляд здається, що тут панує повний хаос. Але 
„закон ясностп" (Іоі <іе сіагіб) каже що: 1( і, е —в більшості випадків 
з'єднуються з світлими колірами (білий, жовтий, жовтогарячий ’) з 
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їх одмінами та епітетами: світлий, блискучий); 2) а, о —з „середніми" 

i всі коліри, крім вищезазначених та крім чорного; також відсутні 

ii епітети: світлий, блискучий); 3) ои, и (франц.) з'єднуються з чор¬ 
ними й „темними" колірами. За дослідами Гельмгольца, Ксніга, 
Германа звуки е, і відповідають високим тонам музичної гами; а. о — 
належать до середніх тонів; ои, а (франц.)—до низьких тонів '). 

Таким чином, в даному разі ми маємо умовні замикання між го- 
лосівками та хроматизмами, що пояснюються стенічно-астенічном 
аналогією між відтінками світу або коліру та висотою або тоном звуку. 

Що до хроматизму дифтонгів, то в більшості випадків це є умов¬ 
ний рефлекс другого порядку, бо хроматизм дифтонгу залежить од 
хроматизму голосівок, що входять у склад дифтонга (иноді пере¬ 
важає колір однієї голосівки, иноді-ж утворюється оптична міша¬ 
нина колірів ’). 

Таким самим умовним рефлексом другого порядку (подібно до 
дифтонгів) є в більшості випадків і хроматизм слів (иноді панує колір- 
однієї голосівки, иноді утворюється оптична мішанина, иноді-ж ко- 
ліри не змішуються). 

Але иноді ці умовні замикання коліра з словом дуже яскраві: 
на слова переносятся коліри тих речей, що цими словами визна¬ 
чаються; так, „золото"—жовтого коліру, „сажа"—чорного; голосівка 
«і—жовто-зелена, але слово „юг" (рос.)—жовто-червоного коліру, бо 
суб’єкт символізує з цим словом пустиню, що спалена сонцем. Дру¬ 
гий суб’єкт „уявляє" собі „тиждень", як сім сумсжних квадратів; 
слово „артерія"—червоним од уяви крови *). 

Коли слово означає не конкретну річ, а поняття, то у де-яких 
осіб на нього переноситься колір тих явищ, що можуть бути сим¬ 
волом цього поняття: „гнів"—червоний, „заздрість" — жовто-зелена, 
„надія"—зелена, „мрія"—веселкова *). 


Цікаво також, що суб’єкти, що уявляють слова різіюколіровими 












грунті стеиічно-астенічних аналогій. 

До цієї рефлексологічної характеристики звукових хроматизмі!) 
цікаво додати, що у студента Віеиіег’а хроматизмі! були остільки 
ясні, що, маючи не досить розвинений слух, він но них навчився 
одрізняти, наприклад, дисонанси й тим удоскопалив свій слух 

Хроматизми акордів і мелодій нагадують хроматизм и дифтонгів та 
слів: в першому випадку коліри здебільшого змішуються, в дру¬ 
гому—чергуються відповідно зміні звуків. 

. Що до хроматизмів музичних п'єс, то, як відомо, своїм ЗМІОТОМ та 
виконанням п’єса може подобатись або не подобатись, може здаватись 
важкою або граціозною, оригінальною або шаблоновою, заплутаною або 
ясною: вона може впливати на стенічний або астенічний стан лю¬ 
дини й т. и. Всі ці елементи через стенічно-астенічні аналогії пе¬ 
реводяться на мову колірів. Так, один суб’єкт пише, що п’єси, які 
йому байдужі, офарбовуються в некрасиві відтінки брудно-сірого 
но.ііру; навпаки, п’єси, які йому більш за все подобаються, мають 
багатий і різноманітний колорит з перемінними нюансами іі часто 



























тизує музику лише в виконанні своєї матери, якій вона головним 

чином обов’язана своєю музичною освітімо та своїми музичними 

здібностями. 31 слів цієї особи, серйозна й сумна музика робить на 
неї вражіиня темних колірів; а легка н весела—світлих. Вона Я<вднує 
колір не з подробицями п'єс, а з їх загальним характером; в її хро- 
матизмах символізується зміст певного музичного твору—той зміст, 
що визначається емоціями, які викликаються цим твором ')■ У дру¬ 
гої-* особи хроматизм п'єси залежав од розфарбованої обкладинки 

Умовні замикання—ясні ’і. 

Також можна пояснити й х/юматизмн різних музичних інстру¬ 
ментів. У рояля звуки чорні іі білі іпо аналогії з копром клавіші. 
Другий суб'єкт переносить на музичні інструменти колір ТИХ Г0ЛО- 
сівок, що трапляються в їх назвах (умовний рефлекс другого по¬ 
рядку) або наближаються до їх звуків по якимсь „емоційним" ана¬ 
логіям. Джеме Сьоллі пояснює замикання між червоним колі ром та 
звуком трубп—„асоціяцією" цього звуку з червоними мундирами *). 

Хромати п/п іолоеїв .івніей залежать од висоти голосе, тембра й 
«■ІІ.ЧИ його |що вище або сильніше голос, то світліше хроматизм: Іоі 
<іе сіагіб), а також од хроматизмів голосівок у назвах голосів (умов¬ 
ний рефлекс другого порядку). Часто хроматизм, який надається 
голосу певної особи, залежить від пола й віку цієї особи, од „емо¬ 
ційного" змісту того, що цей голів- каже І коли він повідомляє про 
щось приємне, то здається рожевим). 

Один суб'єкт так пише Івановському: 

-Я чую вперше співачку, що нпконує новим для пенс романс. В цьому 
вішалку часто до тембра голосу співачка ніби-то прив'язується або просто 
колір її убрання, або аягялкнш) колорит картини, яку утворим: ноні фантазій 
з приводу ронансв. Ииолі цей колір потім завжди супроводять цьому голосу, 
в якому-б убранні співачка не була, якяй-бн романс вона не ннконуппля; а 
іпюлі- коли цей колір це підходить, він відпала* П аяміню*тьгя новим- 1 |. 
Це—найбільш яскравий приклад ролі типового умовного реф¬ 
лексу в утворенні „хроматично-емоційних" замикані* 

Хроматизміі кривів тварин залежать од висоти й сили звуку (Іоі 
бе сіагіїЧ. ‘Цим-же можна пояснити й х/юматизми шумів: шелести, ша¬ 
мотіння здаються сірими, брунатними. 

VI. 

Ми розглянули механізм колірового слуху в освітленні НО¬ 
ВІТНІХ даних реі|ілексолоі'ії. 

Але нам хотілося поставити в звязок з фізіологічними причи¬ 
нами колірового слуху один факт, що на нашу думку може при¬ 
близно підійти до тих гіпотетичних „анаетонозів", про які гада* 
1*ІІОО *|. Для зрозуміння цього факту нам доведеться ЗИерн.МИСЯ до 
іонової теорії збудження. 


*) ІЬібеїп. стор. 394. 

*) Автор цієї роботи також офарбовуван іГкев й окремі мелодії на нідстані. 
як він гада*, стенії-астенії впливу. Але біля їв—1» рокін ця здібніеть зникла 
абсолютно, замінившись логічно-формальним підходом до аналізи п'єси (тахс-то 
місце або гармонічний хід Скрябіня нагадує Чайковеькоге й т. и.і. я також ахрома- 
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Як можна уявити собі зараз п/шь нервового процесу? 

Останньою, надзвичайно впборною гіпотезою, що стверджується 
всіма даними досвіду,—є досить складна гіпотеза академика Лаза- 
рева '). Зробимо спробу викласти и більш-менш приступно. 

Нервове волокно є розчин білка, кожна частина якого мак елек¬ 
тричний заряд. Серед цих частин к певна кількість молекул різних 
солей. Ці молекули, перебуваючи в розчині, поділяються на частинки, 
що також несуть у собі електричні заряди. Такі дрібні частинки 
молекул різних солей мають назву іонів. Своїми електричними заря¬ 
дами вони можуть збільшувати або зменшувати електричні заряди 
самого білка й цим впливати на стан білкового розчину; особливо 
в цьому відношенні сильним впливом визначаютея іони солей колія. 
Яке-б роздратування не було (тиснення, нагрівання), в даному місці 
нерву утворюється скупчення іонів калія. Тоді в білку нервового 
волокна даного участка утворюється ніби вибух, внаслідок якого 
білок осідав й викидав при цьому з себе порцію іонів. Ці іони ви¬ 
кликають такий самісінький процес у слідуючій частині нервового 
волокна. 1 так доти, поки хвиля іонів не докотиться до ефектора, 
робочого органа, де вона звільняв запас енергії, що міститься в про¬ 
топлазмі ефектора. Таким чином, нервовий ток або хвилю збудження 
можна уявити собі, як рух іонів уздовж нерва. Коли ця течія іонів 
доходить до того місця, де кінець ОДНОГО неврона близько лежить 
біля початку другого, то ІОІІП Ш.МГОМ іінфдмї проходять у цей слі¬ 
дуючий неврон і там. скупчившись, утворюють таку саму хвилю 
збудження, як і в першому невроні. Ось—в загальних рисах суть 
нервового збудження за теорією Лазарева. 

Той-жс (ракт анатомічного споріднення між зором і слухом, про 
який ми згадували, полягав ось у чому: єдиним місцем, де провідні 
шляхи зорових та слухових нервів щільно наближаються один до 
одного,—є так зване „четверохолмие-. Тут ми й повинні чекати пе¬ 
редачі концентрації іонів з центрів зору на центри слуху (н нав¬ 
паки) через дифузію. Цим і пояснюються ті досвіди, коли, при роз¬ 
дратуванні органа слуху звуком і одночасному роздратуванні органа 
зору,—звук, що приймався, здавався більш сильним Ч. 

Цей факт ми хочемо тільки додати до низки анатомо-фізіологіч- 
іінх причин, якими гадають хоч трохи підійти до з'ясування того 
споріднення між зором та слухом, формами якого з одного боку, 
можливо, є зорові образи під час слухання музики, а з другого— 
факти колірового слуху. 

(Кінець 0>/<)с). 


Київська Міська Капела в першій чверті XIX століття. 

(Проі/о&мтння) *). 

1815 року 19 травня капельмейстер склав з містом контракт, 
в якому зобов’язався прийняти майно капела, рапортом повідомити 
про це Управу, записувати нові приладдя музичні, доглядати за 
цілістю всього приладдя, псклуватися привести капелу до гарного 
стану, щоб вона могла добре викопувати свої обов'язки під час місь¬ 
ких церемоній та публічних балів (дописано потім—за старим звичаєм 

волбуаьтенмя и заюши Пфлюп'ра. Пзвестия Акадеивн Наук. 1'< 1 о. V 12 (на франк, новії. 
“) Див'. .Муз.- ч. 2 за 1025 р. * 
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йому „аттестагь". Відносно цього музики в магістраті не було зовсім 
даних, ні його попереднього „аттестату", ні навіть контракту. Оче¬ 

видно, він був чужоземець і працював у капелі без утримання, за 
відсоток. На підставі посвідки капельмейстера магістрат видав Сам- 
сону такий „аттестатт,": 


„По указу Е. И. В. из-ь Кіенгклгп мап«-т|>ята музиканту Валенії» Сам- 



'Гак кваліфікував магістрат музик, що невідомо звідки походнлп 
і невідомо на яких умовах в Його капелі працювали. Склад капели 
швидко мінявся. Самсон виходить через „обтяження" дружиною. За¬ 
робіток Його був, очевидно, менший, ніж у полку, і причина його 
виходу—ясна: матеріяльна незабезпеченість. В складі капели 1817 
року мається всього тільки 3 старих музики. Увесь змінний склад 
музичної капели належав переважно до військових музик. Ці вій¬ 
ськові музики виходили з полків і належали до двох категорій: 
а) музики з сап дат і б) музики з вільнонайманих для гри в полко¬ 
вому оркестрові. Атестати, іцо видавались цим музикам, з'ясовую. 
нам їхні властивості. „Солдата, "-музика Крашснпішикові,, родом •• 
Казані, служив у папку музикантом з 1739 до і*ї ї року. За цей час 
він виходив р полком у походах половину Балкаїн-ького півострову 
(війна з Туреччиною), Польщу, Германію, Францію, Росію; під час 
походів брав участь у боях і одержав орден „Георгія з стспенп". 
За всю свою 25-річну службу він одержав атестат, в якому застері¬ 
галося, щоб він брив бороду, милостині не просив та слухався на¬ 
чальства і давалося право де-б то не було знаходити роботу. Вій¬ 
ськовий музика вільнонайманий Заржицкііі, шляхтич з Волині ь 
музикою в полку лише два роки і вибув за власним бажанням'). 

Новий склад капели грав на таких інструментах: 



Хлопці вчилися грати иа таких: 



Очевидно, шкапа конструювалася так, щоб після вивчення 
склався потрібний оркестровий ансамбль. Але основини музикант- 





Г'коро відногниіі лад у капелі, установлений .та попередні,"Ги 

; нм капельмейстером Лндре. В січні 1$18 року мутпкп подають до 
;.і і істрату колективну заяву, де пишуть, що вони позбавилися векай 



<1 цього прохання, що написано яскравою й ниратном мовою 
тодішнього „адвоката", видко основу коифлікта в капелі, внутрішню 
її конструкцію і взаємовідносини я стороннім світом. Капельмейстер 
повинен бути не тільки добрим музикою, а й адміністратором „расто- 
ропннм'ь", навчителем хлопців у школі та не повинен витискувати 
музик. Дражливе питання про визначення Андре четвертої чаетинп 
прибутків від гри, очевидно, в компенсацію за зменшення йому 
платні супроти Фяхнера на сто крб.. викликає принципову відпо¬ 
відь музик: „ми йому не робітники". Музики капели складають із 
себе певний колектив та протиставлять другим колективам—цехо¬ 
вому, який визнав Андре за капельмейстера. Очевидно, у капели 
з цеховими був певний контакт і магістрат, призначаючи Андре 
капельмейстером, мав згоду з боку цехових, всупереч волі музик 
капели. Капела і прп технічних виконаннях користалась цеховими,- 
ті дев'ять душ, яких були взяли для гри в редуті, очевидно були 
цеховими музиками. Але до цехових музик з капели взагалі ста¬ 


вляться зневажливо: чи не в вони ті, хто по шинках грають, де тепер 
і капела має грати за приводом капельмейстера Андре. визнаного 
цеховими? Угадується небезпечний конкурент капели Собачкиїп., 
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ідо відібрав у капели гру в редуті. Внаслідок цього конфлікту ка- 
т пельмейстер Андре подав 15 лютого 1818 року прохання про звіль- 
! нення. Він пише, шо з самого початку праці образи від музик під- 
' бивалн його скаржитися, але він до цього часу терпляче їх зносив, 

, нарешті-ж непослух музик і несправедливий донос їхній в магістрат 
змушують просити розщоту й цілковитого звільнення від служби 
в магістраті. Капельмейстера Андре очевидно тоді-ж звільнили, хоч- 
постанови магістрата в цій справі немає, а можливо, шо її й не було. 
В капелі виникав анархія й безладдя. 1819 року в червні подає 
заяву музика Смиртжь про те, що після відмовлення капельмей¬ 
стера жаден музика не хотів взяти цю посаду, але він, боючись, щоб 
духовая музика зовсім не упала, береться приступити до керування 
капелою і до вивчення хлопців. Висловлює своє бажання Смирновь 
дуже обережно і видко, що становище капельмейстера для його са¬ 
мого видається незвичайним. Двома місяцями пізніше музика „дво- 
рянинь" Шатковскій подає заяв)' про те, що в капелі твориться 
повне безладдя. Всякий музика приймає на себе старшинство і че¬ 
рез це виникають спірка й бійка, учні-ж зледащилн, стали сва¬ 
вільні й неслухняні. Самого Шатковскаго музика ІІотЬхинь ледве 
не побив, коли той запропонував капелі йти грати зорю до магі¬ 
страту. В звязку з цим Шатковскій просить магістрат призначити 

В серпні тої ороку магістрат розглянув обидва прохання і ухва¬ 
лив призначити Смирнова виконувати обов’язки капельмейстера 
навчати учнів; за це добавити Йому до його утримання бо руби 
і а всього він мав одержувати 200 рублів); призначити старої-1 
капели Шатковскаго. І'азом з тим призначили на „директора капс.іі; 
київського „гражданина" Дмитрів Рнбальскаго, якому доручили всі 
іо-порядки між >п.піками припиняти, сумнрятн їх. Призначенні! 

рез те капела прийшла в безладдя. Новому доглядачу чи правите , 
капели І'нбальскому доручалось стежити за приватньою грою каїь-ліі 
та складати умови а новими музиками. 1819 року починає прибуваю 
новий елемент до складу капели—панські музики, відпущені на 
власне прожиття від Буромської Головної економії князя Лобам.є і 
Ростовського в Золотоноському повіті:. Омельченко, Андреевь, Нін- 
пннекій в червні 1819 року подають прохання до магістрату пре 
зарахованим їх до складу капели. І магістрат їх приймає '). 

Отже, заведення в капелі магістратського адміністраційного 
гляду сталося одночасно з поповненням її новим кріпацьким елемен¬ 
том. Важко сказати, чи сталося цс через свідомі заходи нового адмі¬ 
ністратора підібрати більш слухняніш елемент музик, чи через щось 
пише. 'І реба лише визнати, що перший період існування капели 
11914 1-19 р.) відзначався випадковим підбором музик і учнів школи. 
Музик приймав капельмейстер за своєю уподобою або за рекомен¬ 
дацією таких осіб, як губернатор. Так само приймалися й учні. 
Капельмейстер був одночасно й адміністратор капели. Всю відпові¬ 
дальність за капелу магістрат складав на ного, а разом з тим, даючи 
йому мало коштів, примушував в значній мірі і фінансово утриму¬ 
вати капелі' та виявляти розторопність. Отже, капела була майже 
самостійною установою з адміністративного та фінансового бону. 
ла в цей час уявляла з себе музичний колектив дуже неста- 
складу внутрішнього, тому ие дуже консолідований і солідарп- 

■) Паспорт цих лузах—додаток Де 11 . 









(•т.і. . і |іа в театрі вимагала досить високої кваліфікації, як 
музик. тик і капельмейстера.. Треба було вміти грати балетп і орке¬ 
стри. Театр був добре улаштований і був розрахованим на добірну 
публіку. Шлновідно мусів бути організований і оркестр. Але не 
можна сказати, що платня За крб. асигнаціями відповідала добре 
організованому оркестрові. Як відомо з попередньої скарги на капель 
мейетераАндре, й така сума видавалася музикам уже доброю. Це вка¬ 
зує, що не дуже високо оплачувалася тоді музична праця у Ііи'іві. 
Крім того, зі старим капельмейстером і складом капели грати в те- 
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атрі очевидно не можна було. 20 січня подає прохання новин капель¬ 
мейстер ' іігобяопу Мпсіеу ЇУуКогпіску, нарочито виписаний І’нбаль- 
окимь з Волині. Магістрат прийняв капельмейстром Вигорницкаго і 
доручив регіментарю іменитому громадянинові Клименту Тарнав- 
скому п „смотрнтелю Капелі!" Рнбальскому скласти з Имгорницкпмі> 
контракти. Разом з тим, магістрат зобов’язував Вигорницкаго подати 
свої документи. Останніх в ділі немає, а „условіе" подано Вцгорниц- 
кпмь таке. Поперед усього, магістрат зобов’язується дати до музичної 

школи ще хлопців для повного укомплектування капели, а капель¬ 

мейстер—вивчити цих хлопців протягом одного року грати „бальнпї" 
та ннші гри на „ннструментальномі, и на духовихт> инструментахт." 

Капельмейстер обов’язується служити з роки і має утримання: 

600 крб. на рік і додатки по 50 крб. за пильність, помешкання з на¬ 
ливом, половину третини з прибутків „капелі!"; друга половина 
цієї третини йде на струни та папір, а дві третини—музикам. Магі¬ 
страт повинен придбати потрібні для капели приладдя. Музики, не¬ 
потрібні або недбалі та зухвалі, звільняються, а решта музик та 
учні мають підлягати розпорядженням капельмейстера. Приймати і 
звільняти музик мак доглядач капели Рмбальскій після доповіли 
капельмейстера.. Останній мак право на місячнпіі відпуск. До цього 
проекту умови самого Вигорницкаго Рибальскій вніс додатки: 1) ка¬ 
пельмейстер і всі музики та учні знаходяться в розпорядженні Рн- 
бальскаго, 2) умови на гру весільню та ннші складає Рибальскій. 
гроші за них мають зберігатися у нього-ж і видаються музикам 
кожному зокрема, Зі він-жс має розпоряджатися третиною суми, 
визначеною на лагодження приладдя та пише, 4) капельмейстер 
приймає за описом все приладдя капели і директор Рибальскій що¬ 
місяця оглядає його, щоб часом його не замінили на пише, 5) про 
всі ці кондиції магістрат має видати наказ. 0) капельмейстер протя¬ 
гом трьох років не може працювати но иншпх оркестрах, а так само 
іі лекції давати по прпватніх домах. 

Перші умови, що їх очевидно запропонував капельмейстер, 
свідчать про йото бажання і уміння організувати капелу; додатки 
Рибальскаго свідчать, що він ставився до своїх обов’язків ретельно 
і строго: окрім фінансів капели та порядку в ній. він був зацікавле¬ 
ний і в збереженні приладдя музичного та у виконанні капельмей¬ 
стером своїх обов'язків. ІІрпчннп такого невиконання можуть бути: 
гра по инпіих оркестрах та приватні лекції. 

Ці дані підтверджують те. що тоді в Кнїві було кілька орке¬ 
стрів та іі громадянство піклувалося про музичне виховання 
своїх дітей. 

На підставі „умов" Вигорницкаго і Рибальскаго було складено 
контракт, підписаний Вигоринцкнмт, 1-го лютого 1820 року 1 ). Кон¬ 
тракт до умов, складених Внгорницкимт,, додає обов'язковий огляд 
приладдя та інструментів Рнбальскпмт., перехованця грошей від при- 
ватньої гри капелп, видача їх Рибальскпмт., умови на цю гру роблять 
спільно Вигорницкій з Рнбальскпмт.. Ннші додатки Рибальскаго 
не попали до контракту. Зате^магістрат від себе зобов'язав капель¬ 
мейстера грати нічні зорі перед магістратом, онівдня—„на трубах і 
котлах", а ввечері—я усим оркестром (на протязі літніх місяців: 
травня, червня, липня, серпня), а також грати в усіх тих місцях, 
куди „потребовано будегь". Отже, „камелія" була після цього вже 
не приналежністю озброєного корпусу, а всього магістрату. 
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Після затвердження контракту почали переводптп організацій¬ 
ний план. Двох музик (С'мирвова за хворістю, Якубовскаго за „не- 
надобностю“і звільнили зараз-же і натомість прийняли нового з вій¬ 
ськових, музику Зв-Ьрева. 

Старе приладдя прийняв Внгорнпцкій таке: 
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II. МУЗИЧНЕ ЗНАННЯ—МАСАМ. 


Микола Чсрнявеькті. 

Конощбнко Андрій. 

(Андрій Михайлович ГраОенки). 


Народився Коноіцбнко Андрій 1 жовтня (по отар, стилю) і >57 р. 
в с. ОСознівцІ (Михальчевці) Блпсаветградського повіту на Херсон¬ 
щині. Дід його Роман і батько Михайло були кріпаками, а прадід 
Павло Граб, був людиною вільною і першим осадчим цього села, 
оселившись зимовником майже на тім самім місці, де й до цього часу 
живуть ще його нащадки. Тоді ніяких панів там не було, а навколо 
був незайманий степ. 

ДІД А. Коноіценка, Роман Граб, 
був чоловік невеличкого зросту й його 
продражннли на селі „Кон6шком“ (ко- 
яошко—карлик), а його дітей та їх рід 
звали „Коиошками™, або „КоиоіцбнкаміГ. 

Батька в ревізії було записано „Грабом*, 
але, поки був живий дід, його писали й 
називали Грабенком, і це прізвище так 
і перейшло в документах на його синів. 

Учився Конощенко поперед у сво¬ 
го, у місцевого попа, почавши ходити 
10 ШКОЛИ з своєї охоти 5 років. Коли 
піп умер, оддали його в науку до су¬ 
сіди, грамотного безногого каліки, сина 
кухаря панського, де він вчився читати 
ііо-церковиому й но-гражданському (по 

граматці Кнїво-Печерської лаври). В сіль- п "н°коа'. ’ 

ську школу, що була в ОбознівцЦП за- <Ьот. рову юіі в Херсоні, 
ведено з 1805 року на волосні кошти, а 

потім з 1808 р. перейменовано на земську), він попав уже грамотним, 
бо навіть читав у церкві „часи" й псалтир над помершими. 

Року 1870 А. Конощенко скалічів на праву ногу й мабуть через 
цю хворобу, що заважала як слід працювати коло" господарства, 
батько згодився на те, щоб його взяли стипендіатом повітового 
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обіцества, нмевшаго ці ль» путсмь раснространенія хотя бн н дозво- 
леннихі цензуро» малороссійскшл. еочиненій нвспровергнуть суще- 
ствукнціе порядки". Внаслідок цього всіх статнстпків-українців 
(також і А. М. Грабенка) було віддано на 2 роки „подг гласний 
надзор-ь нолиціп с-ь воспрещеніемт, оставлять назначенное місто жп- 
тельства". Через те в січні 1«я7 р. з вимоги губернатора усіх „впнов- 

- З року Грабенко працює на посаді діловода, а з ік»0 р.— 
секретаря Губ. Зем. Управи. 

На цій цоє.1 іі він був до останніх часів, коли, вже на кінці свого 
існування, так міе „демократичне- земське зібрання обрало його 
на посаду члена : берніяльної управи. 

Таким чином, є. я праця Конощенка пішла на земське діло: 
на ціо роботу тратив сіп майже ввесь час, і тілько вряди-годи йому 
щастило відірватись від земського діла й попрацювати, мовляв, „для 
душі" коло свого інтимного Діла, коло народньої української пісні іі 

\іа жаль, правильної ні музичної, ні малярської освіти він не 
мав. Нотної азбуки він вивчився ще в сільській школі (співав у 
шкільному церковному хорі), а малярства й грн на музичних інстру¬ 
ментах (спочатку на скрипці, а потім на басолі) вчився самотужки. 
Правда, ноти він знав добре іі уже малим хлопцем міг занотувать 
мотиви, які' добре знав, вивчивши „но слуху". Взагалі музику любив 
дуже, особливо співи. А вивчившись трохи грати на скрпику, почав 
цікавитись і теоріє», але вивчитись гаразд йому не довелося, бо 

навести „критику* на його працю, іі усе. що він зробив у цій справі, 
було написано не дуже .грамотно" з боку теорії музики. 

Українські пісні Конощеико почав записувати (голоси іі тексті 
ще хлопцем,—попереду ті, які сам умів співати, а потім і з чужого 
голосу. Перші записи було зроблено ічтіі року. Записував він спо¬ 
чатку ті пісні, які співалися серед шкільноїчі товариства.З іяно—41 рр„ 

М. Н. ,'Інсснком і побачити, як він занотовує пісні, записи почав 
робити спритніше й звертав увагу більше на записи „з уст народу". 
Почав потроху заносити в свої „шнаргали" пісні обознівські (од матерії 
й від старшої сестри), а потім і в пінних місцях, де довелося на гра¬ 
нити на співочу людину й на цікаві мелодією іі змістом народні пісні. 

Н своїй праці А. Конощеико наслідував М. В. .'Ііісенка. додер¬ 
жуючись тієї науки, яку міг придбати під час зустрічі! з М. В. 

Перший раз Конощеико зустрівся а Лпсенком ще в 1ч»7 |>., а 
потім був у його в Кпїві пізніше, вже студентом, їдучи додому на 
вакації а Петербургу. Усі рази, особлпво-ж останнього разу, коли 
М. II. приїхав до Клисаветграду, щоб улаштувати свій концерт у 
громадському зібранні (клубі, в 18-40 р.і. >1. 1).. як звичайно, „вико¬ 
ристовував" нових людей, записуючи нові пісні, які його цікавили 
іі які йому здавалося потрібним завести у свій „Збірник". В 'ілиса- 
встграді, у і. К. Тобілевича в господі, перед концертом і ні. ія ііоГо 
велися довгі розмови про потребу записувати народні пісні, цей 
великий скарб українського народу, щоб зберегти їх для того-ж 
народу на той час, коли він стлію на свої власні ноги іі зацікавиться 

Записуючи під усіх, хто був тоді при розмовах, цікаві пісні, 
XI. В. записав дс-кілька пісень між шипим і від Конощенка. Три з 
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в корчму, погуляю" та „Ромен-зілля, ромен-зілля та й у кучері 
в’ється", надруковано в 4-му „Збірнику", а де-які було розроблено 
для хора, але потім, як говорив М. В., було загублено: „не вернули 
капосні хористи ні голосів, ні партитури". Тут-жс М. !і. . Іпеенко про¬ 
читав цілу лекцію про українську народню мелодію зазначивши, що 
вона відрізняється від мелодій шішнх народів своїм характерним 
складом, який вимагає, щоб кожна окремо думка в тексті була 
висловлена окремою думкою мелодії, і що найкраще було-б, якби 
коданії! такі мелодії вміщав у собі певну, закінчену частину тексту. 

Ними вказівками й керувався потім Конощенко в своїх записах, 
відступаючи від них тільки в таких мелодіях, які вимагали „рубле¬ 
ного", маршового ритму, або тоді, коли такти виходили дуже довгі 
й складні її їх можна було поділити на дрібніші частини, не псуючи 
ритму, й зробити мелодію приступнішою за-для звичайної людини, 

довгі такти, не псуючи ритму. 

Так само, як М. В. Лисснко, і Конощенко робив, вишукуючи 
пісні. „Кожен чоловік,—казав М. В.,—має свою пісню". І Конощенко 
використовував кожну людину, від якої мав надію почути що-небудь 

Першими, як уЖе було сказано, записано було пісні обознівські, 
які він сам знав, співавши їх ще хлопцем, або чув од матери й 
сестри, а потім він почав записувати пісні й з голосу пінних людей,— 
інтелігентних городян і селян, яких зустрічав у городі (прислуга) 
або в селі. Робив вій це більш-менш випадково, найбільш користую¬ 
чись своїми короткими виїздами для відпочинку до старих приятелів 
1 знайомих, але робота все-таки велася більш-менш планомірно: най¬ 
більш уваги він звертав на пісні, зовсім іце невідомі в музичній 
літературі або на їх цікаві варіянти. 

Окрім Обознівки її Єлисаветграду, які були, так-би сказати, 
першим центром його праці, найбільше він записав пісень у ІІерс- 
шорах (пісні перешорські Й полтавські з Ііищого Булатця); в Лнаи'їнІ 
(від С. І. Лонпчевського—пісні звягельські н почасти з шшшх місце¬ 
востей Волині й Полтавщини), в с. Оріховіцині—Лубенського повіту, 
в Королівні—Сквирського повіту, в Коноиівці—Пирятннського повіту 
(пісні місцеві, перешорські й з м. Кал юса на Поділлі) й у Херсоні 
(від Л. О. Васолевської (Дніпрової Чайки)—пісні з Дніпровського 
повіту Таврійської губ., від II. Смолп—пісні Херсонського повіту й 
де-які з Полтавщини). 

Таким чином територія, до якої можна пристосувати його записи, 
невелика, але все-жтакн записані-там мелодії досить добре характе¬ 
ризують країни, в яких їх записано. Спокійна, так-би мовити, інтимна 
мелодія з не дуже широким регістром і з великим числом мелізмів— 
характерна для Київщини (біля Фастова), Поділля, Волині й почасти 
північної частини Херсонщини. Навпаки, широка мелодія з невеликим 
числом мелізмів характеризує степові країни: Херсонщину, наддні¬ 
прянську частину Таврії та почасти Полтавщину. Здається, мов-би ліс 
і степ цілком відбиваються на пісні: перший дає зразки більш інтимні, 
тихі і) лагідні, а другий, навпаки.—широкі й дзвінкі, мов-бн саму 
душу людську винесено в широкий стен, на буйний вітер, на вільну 
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в 1906 р.). Четверту сотню було виготовлено до друку ше В 1908 р., 
але вона і) досі лежить неналрукована. 

Невиготовленпх до друку пісень у Конощенка набереться ще 
майже з півсотні. Записів у останні часи він уже не робив, бо не 
було нагоди для того, та м не до пісень було в ці тяжкі роки, коли 
виїхати на село було трудно, та п людей, які цікавилнеь-би цим. майже 
зовсім не було. 

Скористувавшись з того, що в Херсоні в 1921—1922 рр. пере¬ 
бувала музично-освічена людина, яка зацікавилась українською 
иародньою піснею, Ковоіцемко розшукав свої спроби гармонізації. 
Та людина (Юхим Борисович Нілковір) уважно їх переглянула. Таким 
чином вийшло більш-менш доведених до ладу: 11 50 пісень історичних, 
родинних, чумацьких, некрутських і нншпх, розбитих на десятки: 
2) ю веснянок І 3) 11 КОЛЯДОК І 4 тедрівкн 3 супроводом фортепіяно 

кого—чоловічого, жіночого іі мішаного хору. 

Почато було гармонізацію й шостого десятка пісень, зазначених 
під ч. 1, але, на жаль, Ю. Б. Нілковір виїхав до Москви н ця праця 
припинилася. Зосталося нерозглянутих „спроб" Конощенка ще з 

зації (пісні з циклів, зазначених під ч.ч. і та з). 

НидрукованІ раніш три сотні пісень давно розійшлись і пере¬ 
друку їх не було» 

економічні та статистичні теми, а по-українському—розвідку про 
школи на Херсонщині („Гада", інпн рд, вірш _Н невеселую годину" 
(альманах „Степ", 1880 р.): під псевдонімом .Лопух* переклав з рос. 
мови оповідання Нефедова .Дід*. Писав він більше, але надрукував мало. 


Микола ,1/о.імго. 

Музика в кіно та іі завдання в майбутньому'). 

Для мене, випадкового одвідувача кіно, все було навдивовижу: 
і пишна зала ікол. ІІІанцераї, в якій сучасний ремонт не стер ані 
крихти відблисків міщанського задоволення, і картина „Леліта", про 
яку чомусь так прокричали (іі з приводу якої московська ..Правда" 
правильно пише: „час узятп курс на якість"), і публіка, що так живо 

якої йшла картина. 

Особливо—публіка! Той звязок поміж сценою, естрадою й авди- 
торією, про який так мріють автори, артисти, концертанти, який так 
рідко трапляється поміж живими людьми,—так легко й природ ні.о 
повстав поміж глядачем і живим полотном. Ниннкаг. та сіірннятлн- 

тичуть. Це стосується однаково, так до зорових, як і до слухових 

Ось чому справа про музику в кіно набувнє особливого значіння. 
Як ілюстрація до картини, музика повинна йти в лад з зоровими 
вра/кіннями. Утворилась особлива професія „піяністіп під картину", 
здебільшого—явище жахливе но бездарності і антихудожнього прийо¬ 
мів (проте з чималою спритністю н навіть їз своєрідною „технікою"). 
Н нніішх випадках, особливо коли чіігло виконавців більші' одного. 
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музику „підбирають". І це прийом далеко не-художній, бо крім еле¬ 
ментарних випадків (похід, характер походу, танок, музичний опис 
природи) вдало її підібрати не вдається: коли підібрали вдало що 
до характеру, то не погоджено в часі; і врешті—на екрані танцюють, 
коли вальса ще нема, або кінчають танцювати, коли вальс ще лунає. 
Найбільш правильно,—компонувати музику спеціяльно для картини. 
ІІ найкраще 'кіно-фірма в Чикаго так і робить, при чому її обслу¬ 
говує асоціація нових композиторів (що скажуть наші академики!). 

Врешті, музика може ще брати участь' при кіно-демонстраціях 
не як елемент, що лише ілюструє, а як самостійний центр сприй¬ 
мання, який-би в цілому відповідав настрою фільми. Роля її в такому 
разі з першого погляду ніби зменшується: слухач настільки занятті 
картиною, що музики не слухає, а тільки чує. Але Й такий процес 
має величезне виховальне значіння: до художньої свідомості! мимоволі 
доходить те, що в кншому разі іі при бажанні не дійде. Тут дуже 
важливо, щй саме грають. І на цей раз, при демонстрації картини 
„Аеліта" я чув піяніста, що грав скрізь гарну нову музику (Скрябін). 
Таке досягнення треба вітати й від нього виходити. 

В цьому кіію-театрі і Київське 1-е Держкіно) грає також і 
оркестр, і чималий (чоловік 40). Оркестранти, захолячи до помеш¬ 
кання оркестру, голосно ладнали струмеити в той час, коли піяніст 
ще грав (яка, хоча-б і професійна, зневага до товариша, не кажучи 
вже цро публіку!). Потім з'явились на екрані назви п'єс, що їх буде 
виконано. Потім заграв оркестр (із зазначених п'єс коло чверти відпо¬ 
відали програму, решта—ні). Грали п’єси, написані для повного сим¬ 
фонічного оркестру, а як в оркестрі не було багатьох етрументів 
(фагота, двох вальторн, то-що), то ввесь час траплялись „провали", 
порожні чи перекручені гармонії і т. ин. Грали без нюансів дина¬ 
мічних, одноманітно що до руху, нестройно, невиразним, сірим звуком, 
з випадковими помилками. 

Тут нехотя замислишся,—чи потрібна така музика? Оркестрова 
звучність при її безмежних ресурсах,—могутній спільник екрана. 
Коли підносити кіно-виробннцтво, коли переводити до життя заповіт 
Леніна про кіно-мистецтво, то роля оркестре в ньому повинна збіль¬ 
шуватись і зростати, але „ставка на якість" буде тут справою 
такою-ж не зайвою, як не зайва вона іі що до фільми. 

Треба ірити мрно ,—це найперший закон, а для цього треба 
робити репетиції, працювати й показувати музику публіці вже в 
готовому вигляді. Треба поміркувати про репертуар: композиції на 
зразок 7-ої симфонії Глазунова чи симфонії Каліннікова можна вико¬ 
нувати лише тоді, коли їх буде переоркестровано для даного складу 
оркестру. П не можна зупинятись посередині 1-ої частини симфонії 
Глазунова, коли цього вимагає закінчення картини. Треба підібрати 
иншу п’єсу на відповідну кількість хвилин і секунд. І не можна 
починати „Робесп'єр" Літольфа з середини,—це однаково, що пока¬ 
зати на екрані людину без голови: публіка починає гупать ногами. 
І не можна разом грати: і частину з симфонії Глазунова. І частину 
з симфонії Чайковського й останню частину з симфонії Каліннікова; 
бо симфонії, що складаються з кількох частин, мають свою логіку, 
з якою не пошкодило-б музиці рахуватися. 

Проте, разом з усім цим. таки приємно слухати в кіно, хоча-б в 
окремі вдалі моменти, гарну музику (п'єси взято хорошії. Питання,— 
чи буде в кіно поширюватись оркестрова музика, як ілюстрація, чи 
як самостійний концерт поруч з фільмою? Американці Йдуть двома 
шляхами: поруч зі згаданою вище спеціальною композицією для 
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картини, в Нью-Йорці ціла низка великих кіно-театрів пакт, великі 
симфонічні оркестри в 90—ию чат., й американець дістає за I і , 
долари все: картину, балет, співи й симфонічну музику. Театри ці 
відчиняються з 2-х год.. а часом і з 12 год. дня. Під час каптинп 
грає орган особливої конструкції, гра якого подібна до оркестрової 
гри, а оркестр виконує самостійні концертові відділи. 

Для нас питання про музику в кіно набуває великого значіння' 
так у розумінні поширення ілюстрації до картини, як і в розумінні 
участи музики самостійно, поруч з фільмою. особливо тепер, при 
тяжких умовах розвитку великих оркестрів, при надзвичайних труд¬ 
нощах улаштування симфонічних концертів, важливо, іцоб оркестр 
знайшов собі спільника в особі „Великого Німого". Це важливо іі 
для авлиторії. що поволі звикатиме до оркестрової звучностп. й для 
оркестрантів, для яких необхідно зберегати й поширювати ринок. 

Що до впорядкування справи музичної ілюстрації, то тут треба 
вжити низку практичних заходів. В одному з останніх чисел „Жпзнь 
искусства" була стаття про диригентів Ленінградських кіно, що більш- 
менш вдало „підбирають" музику. Цього замало, і треба диригентам 
допомогти, бо в них не аавждіїє під руками необхідний матеріял. Дсрж- 
видав мусить видати спеціальні серії музичної літератури для кіно. 
До справи треба братись швидко й дуже обережно: треба притягти 
молодих композиторів І диригентів і доручити їм цю пращо, строго 
додержуючись вимог та рахуючись з можливостями кіно. 

В музичному видавництві є два приклади, які треба вивчити 
(а останнім скористуватися): я маю на хпазі німецьке видання „Обсип", 

складу (від кафе іі рсетораиа до оркестрів на курортах іі так званих 
„народніх концертів"), та російське видання партитур композитора 
Миколи Казанлі (вид. Цпммермана). Останній видав у партитурах 
цілу низку творів кращих російських авторів, розраховуючи на 
зменшений склад оркестр» (приблизно типу оркестри в Київ¬ 
ському 1-му Дсржкіно). 

Беручи до уваги принципи видань Обпоп'а та партитур М. Казанлі. 
Дсржвидав повинен піти далі: треба розраховувати не тільки на 
оркестри з різним числом голосів (цс—техніка композитора або дпрп- 
гента-редактора, в дрібниці якої я не вхожу), але іі на малі ансамблі 
(квартети, тріо, навіть дуети з фортепіано). Треба вдало вибрати з 
музичної літератури різних напрямків та різних епох п'єси, пю 
найбільш придатні для ілюстративних завдань. Треба їх пильно 
проредагувати згідно з даними оркестрів та ансамблів кіно; треба до 
кожного видання додати передмову, підкресливши характер п'єси, 
іі точно зазначивши тривалість по секундах, як цілої п'єси, так 
і окремих її епізодів: треба зазначити можливі її скорочення 
(купюри), зупинки та повторення. Треба, врешті, в цих виданнях 
дати широке місце для української музики, бо це буде прекрасним 
підготовчим ступнем для розвитку самостійної української оркестрової 
літератури. Такі видання,—невідкладні завдання Держвидава. 

Поруч з цим, час-би поміркувати про те. щоб скомпонувати 
епеціяльну музику для нових фільм. Це вже—справа ВУФКУ. 
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ІІроф. Г. Ко,аи. 

Головні напрямки в фортепіяновій педагогіці'). 

(Популярні нариси). 


II. Вчення Деппе. 


3. Поля вальців. 

За школою Деппе пальцями не грають; грають кетягом, якого 
несуть зверху сппнно-ручні м’язи. Така постановка „допомагає всім 
пальцям розвинути рівну силу й цілковиту незалежність", рівність 
і незалежність пальців,—одна з найголовніших проблем ф.-п. гри. 
Стара школа Намагалася розвязатн цю проблему вправами та зміц¬ 
ненням окремих ізольованих пальців; але природа поставила тут 
непереборну межу. Саме піяністи старої школи як раз з найбільш ду¬ 
жими й розвиненими пальцями відзначались тим, піп мали найменшу 
рівність та незалежність пальців: в попередньому нарисі') ми бачили, 
наприклад, як Лешетицький радпв гратр сильні звуки дужчими 
пальцями й уникати вживання 4-го й 5-го пальців, як найслабішнх 
і найзвязаніших. Деппе пішов иншим шляхом: замість зміцнення 
слабих пальців, він ослабляв до середнього рівня дужі пальці, сильиу-ж 
гру він основує не на пальцях, а на пиших частинах руки; неза- 
лежности-ж пальців він доходить не тим. іцо ізолює окремі пальці, 
а таким положенням руки (кетяг, зап'ясно, долоня), при якому 
кожний палець являється звичайним звен'ом, що єднає натискуваний 
клавіш з кетягом, що лягає на нього. Така постановка розвязує про¬ 
блему: при цьому, за словами Клозе, „відбувається сама по собі 
зміна аплікатури: 4-м І 5-м пальцями починають користуватися да¬ 
леко частіше, а 2-м та 3-м—рідче; тільки тепер усі пальці набувають 
справжньої рівноправности поміж собою"; аплікатура аіассаіо ото¬ 
тожнюється з аплікатурою 1е£аіо. Зрозуміло, що при цьому Деппе 
цілком відкидав оті всі численні пальцеві вправи, високе піднесення 
пальців, вистукування і т. ин. Замість усього цього Деппе радив 
одну лише „зовсім особливу" вправу,—швидчс мізкову, аніж паль¬ 
цеву. Де вправа така: треба спокійно покласти руку на п'ять су- 
межних клавішів і потім по черзі натискувати кожний з них; при 
цьому треба майже не піднімать пальців 1 ні в якому разі не пере¬ 
більшувати звук, який спершу буде ледве чутний, а згодом сам 
значно збільшиться; молоткоподібний удар пальця слід замінити 
вільним його падінням; ані найменшого зусилля, ніякого напруження 
чи штовханця не слід допускати; вистукування Іогіе заміняється 
рівним ріапо, в якому далеко легше помітити найменшу нерівність 
звука і якого через це багато трудніше досягти (що являється гар¬ 
ним виховальним заходом для пальців і для слуху). Найголовніше 
при цьому: 1) пильно стежити, щоб звук був рівний та щоб жадний 
звук не переважав другого, що найкраще виховує незалежність 
пальців; 2) уникати найменшого напруження, особливо в пальцях та 
в кетягові; 3) чутливо відчувати ввесь хід думки й волі від мозку 
до кінця пальців, не допускаючи, щоб палець передчасно падав, 
поки думка не „притече" до нього й він сам ніби безвладно, „вільно" - 
не впаде (справді, звичайно, абсолютно-„вільного“ падіння не може 


>) Початок дяв. „Муз." ч. 1 та ч. 2 за 1925 р. 
■) Дав. „Муз." ч. 1 за 1925 р. 



о типу сплой таланту, але опанунати красивим звуком зможі 
лінії, хто додержуватиме правильної системи. 

Школа Деппе не визнав, як того, іцоб вигинати кетяг руні 


вгору і вниз, так і „вуглистих, простих ударів", властивих старій 

про них нижчої й так зване „вільне' падіння". „Коли видобути в 
такий спосіб звук, то він буде завжди абсолютно прекрасний і бла¬ 
городний, буде сповнений особливого зачаровання й ніколи ні 1 вра¬ 
жатиме гостро вуха; як ннйиіжнішпи. так і найголосніший звук, 
коли його видобути в такий спосіб, однаково навдивовижу гарний 
по своїй інтенсивності й „тривалості", такий звук „милозвучний, 
свіжий, сповнений душі". А втім, Каланл не завжди радить користу¬ 
ватися „вільним падінням": останнє найбільш до речи при співочому 
ріапо; пкордн-ж слід грати „безсуставною рукою", легким кетягом 
й туго-натягнеинми, проте не здерев'янілими пальцями: при цьому 
виходить соковита, органна звучність, позбавлена різкості! й твер¬ 
дості!, з пишними оркестровими тембрами. Так само береться й най- 
иіжнішс рр, тільки силою спини при цьому треба користуватися як 


Ми бачили в попередньому нарисі, що Лешетицький радить 
грати спокійною нерухомою рукою, уникаючи різних „зайвих рухів", 
так само й Деппе вважає, що принцип найбільшої економії сил, 
уникання всіх недоцільних рухів повинен бути підвалиною гарної 
техніки. Але, розглядаючи це твердження, Каланд приходить до ви¬ 
сновку, що саме в старій школі було багато зайвих, недоцільних 
рухів. Справді, всі прийоми старої школи: механічні вправи пальців, 
иіо не досягали своєї мети, штучне усунення від гри усіх дужих 
м’язів, те, що руку ведено „подвійним ломанпм рухом" (уривчаста 
гра, вугласті, прості удари, де виразно відрізняється початок і кі- 
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нець руху, гра пальцями, коли в той час рука нерухома й коли ця 
гра переривається збільшено-різкими, короткими, до штовханців по¬ 
дібними рухами—підкладанням великого пальця й т. ин.),—все це 
лише ускладняло гру. Проте, як зазначає Спенсер, „основі риси 
грації,—невпинність і плавність; рух по кривих лініях,—найбільш 
економний рух". Виходячи з цього принципу, а також зі свого пе¬ 
дагогічного досвіду та з практичних спостережень за грою славстніх 
піаністів,—Денне й утворив свою теорію єдиного кругового руху. 

„Що красиве—те правильне",—казав Деппе. Гарна, правильна 
техніка обов’язково мусить складатись з граціозних рухів, бо грація 
повстає тоді, коли усунути зайві рухи. Деппе розпочав боротьбу 
з некрасивою вугловатою манерою гри старої школи і з її механічно- 
штучними прийомами: він намагався полегшити гру, зробити її де¬ 
лікатною, легкою й прпродньою. За старою системою треба як-най- 
довше тримати нерухомі руки, дотинаючись в усі боки палі.цими 
(відси найрізноманітніші „вправи для розтягування", що відогравали 
велику ролю в старій школі) й час-од-часу переходячи до другого 
остількп-ж нерухомого стану. 

За Деппе, навпаки, вся гра нобудовується на плавному безу¬ 
пинному рухові руки, при якому пальцям залишається тільки нати¬ 
скувати клавіші, які лежать під ними і над якими вже перебуває 
долоня. Не пальці повинні вести руку, а рука мусить вести несамо¬ 
стійні пальці. Всі звуки звязуютьея переносом руки по кривих ду¬ 
гах різного розміру, при чому розмір цих дуг залежить так від 
віддалення поміж клавішами, як і від темпу, точніше від довжини 
часу, на протязі якого треба перенести руку. Рука невпинно несеться 
по цих дугах, при чому заокруглення всіх рухів скасовує потребу 
в т. зв. грі кетягом. Цей рух не припиняється за весь час вико¬ 
нання: робиться кругова зміна становищ, безупинна змичка дуг. 
В рухові нема павз; від першої ноти до останньої все виконання 
становить не низку окремих положень руки, не низку коротких про¬ 
стих рухів, а безупинний процес, один простий, плавний, круговий 
рух (проте, круговим він тільки здається в уяві виконавця, а для 
ока слухача він дає вражіння найлегшого, граціозного, майже непо¬ 
мітного руху; так описували, між иншнм, сучасники гру Ліста). 

ГІрп цих безупинних рухах, що переходять один у одний, 
руку треба тримати завжди в правильному Деппевському положенні 
(відхиляючи тулуб ліворуч чи праворуч під час гри в крайніх регі¬ 
страх), при чому напрям дає лінія 3-го пальця. Цей прийом вжи¬ 
вається в усіх галузях техніки: ним грають арпеджії (при яких ке¬ 
тяг повертається праворуч, щоб уникнути „підкладання": рука сама 
мусить підвести великий палець до його клавіша), акорди, єіассаіо, 
октави, скачки (що виконуються круговим рухом, скерованим угору) 
й т. ин. Зокрема, гами та гамоподібні пасажп виконуються в такий 
спосіб: вони починаються при трохи вищому, ніж звичайно, поло¬ 
женні зап'ясна, яке під час виконання перших 3-х звуків 1 ) опускається 
й повертається в бік так, щоб до 4-го звука великий палець опи¬ 
нився над його клавішем (без „підкладування-|; коли натискується 
4-ий клавіш, кетяг треба повертати в протилежний бік таким чином, 
щоб 3-й палець (а значить і виші) ліг над тим (6-м) клавішем, який 
йому треба- буде взяти; під час звуків 4—7 кетяг знову повертається 
вбік, переносячи поволі великий патець до другого положення: 
отже, виходить, що долоню ввесь час треба нести боковими дуго- 
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манні-Баха, Деппе не дозволяв „виділяти” голосів і називав дріб'яз¬ 
ковими іі некрасивими маленькі сгеасеїніо та біпгіпиешіо (перів, в 
першому нарисі вказівки Лешетицького): він вважав, що „обсяг зву¬ 
ків мусить визначатися змістом фуги” та що фуги треба грати вза¬ 
галі рівномірно, збільшуючи силу при наближенні до каденції. 

Деппе та його вчення в усьому протилежне вченню Лешети¬ 
цького, що його ми виклали в попередньому нарисі. В протилежність 
бездарному педантизму та салонному дилетантизму, що об’єдналися 
в системі Лешетицького, Деппе виступає перед нами, як справжній 
музйка-художник, що підпорядковує техніку змісту й звучності 
твору, як педагог, що думає й шукає. Його система характери¬ 
зується відмовленням від пальцевої гри, від нерухомої руки, від 
простих ударів та „подвійних рухів”. Замість цього Деппе висунув 
свокі систему єдиного невпинного руху, основаного діа використову¬ 
ванні найбільш дужих спинно-ручних м'язів та на м'язовій синергії; 
на цих принципах Деппе послідовно побудував всю свою систему. 

Безперечне значіння школи Деппе-Каланд полягає в тому, що 
ця школа перша розпочала боротьбу з ф.-п. рутиною, перша нава¬ 
жилась відмовитись-віл пальцевої гри та нерухомої руки, користую¬ 
чись під час гри рухом рук та вживаючи нові .джерела сили", 
перша спробувала побудувати більш чи менш витриману наукову 
систему ф.-п. техніки, обгрунтувавши її до того-ж не на механічних, 
а на фізіологічних принципах. 

(Далі бук третій нирне). 


„СтробІлІон“. 

„С'тробіліон"—винахід англійського проф. Скріпчера. 

Мета цього апарату—дати співцеві змогу автоматично, без по¬ 
милки контролювати свій голос під час співу. 

Апарат складається з рурки, електричного мотору, диску та 
лимночки. Всередині є циліндр з розрідженим аксетиліном; з його 
виходиті. газ. 

Коли співати в рурку, то повітря здригається, від того руха¬ 
ється платівка з лосияку, що міститься в камері з газом, газ рухається 
також і від того вогник лямпочки в середині апарату дрижить: підска¬ 
кує вгору або знижується; цей рух відповідно відбивається на дискові. 

Диск складається з п'ятнадцяти кружалок, що розмальовані бі- 
лові та чорною фарбою; середнє кружалко має вісім білих прогалинок, 
слідуюче—дев’ять і т. д. (їхня кількість відповідає пропорційно до 
вібрацій діатонічної скали до, ре, мі і т. д.). 

Електричний мотор дає рух дискові з його кружалками, що ру¬ 
хаються то в один, то в другий бік (в залежності від того, чи вірні 
чи фальшиві ноти бере співак). 

Таким чином, співак має можливість цілком механічно слідку¬ 
вати під час співу за своїм голосом, що Дозволяє йому краще тре- 
нірувати його і контролювати себе не вухом, а очима. 

Окрім того, горлові м’язи також можуть автоматично звикнути 
до контролю;, це має особливо велике значіння для глухих, що не 
можуть регулювати тону свого голосу. 

Як показали експерименти,—за допомогою „стробіліону” глухі 
від нарождення діти призвичаювалися до чистого співу і їхні, від 
природи негнучкі, то надто тихі, то надто крикливі голоси робилися 




























якусь „примху", на якусь „забав¬ 
ку". Тут потрібна серйозна політ¬ 
освіти робота: музичні гуртки 
(Хорові та оркестрові) по ссльбу- 
дах. хатах-чита.тьнях. робклубах 
треба перетворити на музичні сту¬ 
дії: в їхню роботу треба втягти як¬ 
найширші кола: треба частіш вла¬ 
штовувати концерти лекції; треба 
використовувати пресу для бо¬ 
ротьби з хибними поглядами мас 
(стінні,- живі газети, поширення 
музичних часописів) та ин. 

По-друге, треба заповнити про¬ 
галину, яка зараз гостро відчува¬ 
ється: це—брак дитячої музичної 
літератури. Скільки шкіл ие будуй, 
а без певного музичного матеріалу 
музичного виховання дітям не 


„Тарас Бульба“ на Харківській опе- 
ровій сцені. 

Зараз спостерігаємо зацікав¬ 
лення широких кол громадянства 
не тільки вокально-хоровою галуз¬ 
зю української музичної культури, 
але й (іншими. Зростає, зацікав- 
ленш^інетрументовою, орксстрово*і 
музико#!, зростав увага і до опери 
української. Харків готується до 
відкриття україн. оперов. театру 


гірша дееятжів опор, які 

спеціально-українській, то 
безмірно більше значіння д: 
. — набудь .Діда", я 



Далі Гн. Хоткевич переводить 
детальний критичний розгляд цієї 
опери і робить кілька висновків. 


іі лібротояіП. а щоби нона була 
- “ українською музикою. ІЦо 
Ні. поняття національної 


а музика. ІріГ давав му 


















гаємо від опери. там м-ть. Ллє окрім 
цінніше—це те. що вона українська 

за україн. сюжети, але ніхто не дав 

нам укр. опери. Бо то були чужі 

сюжет - ... -А для Лксеака. енна свого 
розька. вибір кошового, бенькет ко¬ 
зачий на далекому хуторі, перекупки 
чатерн-українкп. спів дівчат підие- 





цевім її безсмертю ми в усякім 

не сумніваємося (безсмертю, очєвї 

в людському розумінні слова і. Те 
будуть паралельно існувати (і 

Будемо сподіватися, що ..Та) 
Бульба" з майбутнього сезч 
(1925-26 р.| виставлятиметься 
тільки в Харківському Україні- 
Оперовому Театрі, а'іі по піші 
оперових театрах України (Кіі 
О деса), що її, поруч з пншп 
операми, будуть вивчати по о: 
ровпх класах музичних шк 
Час вже! Н, Ю/імііг 


IV. МУЗИЧНЕ ШИТТЯ ТРУДЯЩИХ МАС. 

і. публіцистика, дискусія, огляди. 


Тиждень 


Бузоиі в Київі. докладно розібрав і . характери 
















пмиоаашс? шв*тои»і?' непиие -Французька музика XVII — XVIII 
огляд на лісп! як на блискучого віків (стиль „рококо*) в матеріялі- 
, історичне значіння якого тільки стичному освітленні", 

що він утворив нові форми форте- 

гри. В дійсності Лісі з прнзир. На одному з вечорів шд час 

'ввився до віртуозно.™, як гано- Виставки продемонстрував своя. 
!глял^ва°автіотчиу**діильиість! Р обот ' марксистський семінар при 
Ист. як коннозитор. як людина! Муз. Інституті (кал. Консерваторії! 
І тип артиста-діяча. артистачх-віт- ПІД керовн. Проф. Г. XI. Копша. 

10 боровся за передові художні ц е й семінар працює за ТИМ 

методом дослідження, що його 
♦ортепіяна—цього яайбільиі освіт- Г. XI. Коган виклав У своїй статті 
і. пропагандистського вуличного „ХІарксиам і мистецтво" (див. „ХІу- 


звпчаї та психологія франц. дво¬ 
рянства", Зі Г. Киселі,ов „Художня 
література" та 4) В. Ксльмаи „Пла¬ 
стичні мистецтва". В них докладах 
було окреслено й виразно змальо- 


іку К иїру' "іхтТ &ЕЇ риси матеріальної та духовної куль- 
і їм с. ієни! іеа ИІ Лині'. тури французького дворянства |обі« 










III" купчилися ЛІЛЯ КО|и.1ІКсЬК0]0 Літри'. 

Під чаї- начитання цього 
докладу Г. М. Кшаїї Ілам-трував 
його на ф.-п. такими |и-чамн: 

і. Ф|>аін-уа КуіИ'|існ її пан 
ПЯЯі: а) _8оеиг М-піцне" (рондо 
Р-'Іиі і. «І .їла шомч..пеига" (рондо 
ІМиг), в) „їла \-і-пдапк"и*в8“ (рондо' 
и-тоН), і’і ,І.а Ь -игЬ ніппІао“ (гавот 
0-<Іиг). 

іКан-Фіпіш Рамо (Івн:і 
1 7*і4і: аі „ТаніЬочгіп“ ііиидо о-тоІІ), 
Лі .Мчагіїе і-п готіаіГ (рондо 
К ДогІ. в) „КікоФт" іО іінгі, п 
.ОаїоІІе і-І їагіаііопв” (а-щоїі). 

Я. Франсуа Дандрійо (1«84- 
1740): пі .Іув ІіГгек“ (рондо А-іІнг), 
Л) „1-а кі'-тіваапи)" (рондо ІС-тоІІ), 
ві , 1 л Іітрапоп" (ті-ма а наріяціями 
Е-Оиг) 

4. К.ТОД Дакі-И (1694 — 177-К 
аі ,Ье сочсоч" (рондо е-то1І|, Л| Д,н 
г.-шіе ІіассЬіции - (С-дчг). 

Про літню практику музичних 
ВУЗ'іа. 


























































































































































































Принимается подписка 

на ежеиедельиую, 
иллюстрированную 

тЕАГПР”; кино 


Орган Отдела Ис- 
кусств Главполит- 
:: просвета УССР :: 



ПОДПИСНАЯ ПЛАТА(с пересилкою): 
на 3 мес.- 1 руб. 20 коп. на 1 год— 
4 р. 80 к. 


:: АДРЕС Редакцнн и Контори: :: 
ХАРЬКОВ, ТЕАТРАЛЬНАЯ площ. 7. 






















Ціна 50 коп. 





